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Vorwort. 

Das  Bestreben  unserer  Musikschulen,  nicht  nur  den 
angehenden  Komponisten,  sondern  ebensosehr  den 
Studierenden  der  Instrumental-  und  Gesangsklassen 
eine  gründlichste  Erkenntnis,  möglichst  sogar  Beherr- 
schung des  theoretischen  Wissens  in  Harmonie,  Formen- 
lehre usw.  zu  bieten,  ist  zweifellos  zu  loben. 

Der  Erfolg  ist  nicht  ausgeblieben. 

Man  kann  wohl  sagen,  daß  das  musikalische  An- 
alphabetentum —  gibt  es  doch  immer  noch  musizie- 
rende Menschen,  die  wohl  Noten,  aber  nicht  Musik 
lesen  können  —  wesentlich  verringert  wurde,  wenig- 
stens im  Vergleich  gegen  eine  Zeit  der  virtuosen  Ver- 
flachung, wie  wir  sie  in  den  vierziger  bis  siebenziger 
Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  mit  Schrecken  sich  breit- 
machen sahen;  die  geruhige,  gründliche  musikalische 
Allgemeinbildung,  wie  sie  in  älterer  Zeit  für  den  Fach- 
musiker und  den  gebildeten  Dilettanten  als  selbstver- 
ständlich galt,  bleibt  freilich  noch  immer  ein  erstrebens- 
wertes Ziel. 

Daran  sind  nicht  so  sehr  die  Schulen  und  die  Lehrer 
schuld,  auch  nicht  die  Schüler,  als  vielmehr  unsere  Zeit 
an  sich,  deren  Hasten  nach  schnellen  Erfolgen,  zum 
Teil  aus  den  gesteigerten  Lebensansprüchen  sich  er- 
gebend, die  Strebenden  die  Studienzeit  nach  Möglich- 
keit zu  kürzen  veranlaßt.  Auch  die  raschen  —  ach  oft 
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so  bald  verblühenden  —  Erfolge  verwilderter  Talente, 
die  scheinbar  das  Ziel  auch  ohne  gründliches  Können 
erreichten,  lassen  unsere  Jugend  den  mühevollen  Weg 
einer  stetigen  Entwicklung  unnütz  und  entbehrlich 
erscheinen. 

Doch  der  tüchtige  und  gewissenhafte  Lehrer  wird 
sich  durch  all  diese  äußerlichen  Umstände  nicht  beirren 
lassen  und  auch  den  „praktischen  Musiker"  unentwegt 
zur  Einsicht  der  Notwendigkeit  drängen,  sich  eine  er- 
schöpfende Erkenntnis  des  musiktheoretischen  Wissens 
anzueignen. 

Der  Wege  zu  diesem  schönen  Ziele  sind  nun  freilich 
viele,  und  diese  schier  unendliche  „Vielheit**  neben  dem 
Recht  der  „Persönlichkeit"  hat  den  Theoretiker  von 
jeher  gereizt,  „seine"  ganz  besonderen  Wege  zu 
gehen. 

So  entstanden  jene  zahllosen  Lehrbücher  der  Har- 
monielehre, die  der  Kummer  resp.  die  Verzweiflung 
nicht  nur  desjenigen  Lehrers  sind,  der  nicht  „mitmacht" 
in  neuen  Theoriebüchern,  sondern  noch  vielmehr  der 
Schüler. 

Derjenige  Schüler,  der  das  Glück  hat,  während  der 
vollen  Studienzeit  in  gleichen  und  bewährten  Händen 
zu  verbleiben,  kennt  nicht  die  Not  der  „Vielheit" 
der  theoretischen  Lehrgänge;  aber  wie  wenigen  ist 
dieses  Glück  vergönnt.  Der  weitaus  größere  Teil 
wechselt  aus  äußeren  und  inneren  Gründen  Ort  und 
Anstalt,  zumeist  aus  Rücksicht  auf  sein  Hauptfach  als 
Geiger,  Pianist  oder  Sänger.  Nun  aber  harrt  seiner 
auch  das  „Nebenfach"  Theorie.  Der  Theorielehrer,  das 
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bislang  vom  Schüler  benutzte  Buch  erblickend,  schüttelt 
mißbilligend  sein  Haupt:  „Ja,  ja,  ganz  gut,  aber  ich 
möchte  doch  bitten  die  Harmonielehre  von  X  zu  be- 
nutzen, da  werden  wir  schneller  und  besser  zum  Ziel 
kommen."  Seufzend  kauft  der  Schüler  die  dritte  oder 
vierte  Harmonielehre  und  —  fängt  von  vorn  an. 

Jeder  ältere,  erfahrene  Lehrer  irgendeines  der  nam- 
haften deutschen  Konservatorien  wird  dem  Schreiber 
diese  Beobachtung  bestätigen. 

Diese  Uneinigkeit  in  der  Wahl  der  „Mittel  zum 
Zweck"  ist  zu  bedauern. 

Eine  Abhilfe  wird  jedoch  schwer  zu  erreichen  sein, 
da  es  selbstverständlich  jedem  bewährten  Lehrer  zu- 
gestanden werden  muß  —  schon  im  Interesse  der 
Schüler — ,  sein  Handbuch  oder  das  von  ihm  be- 
liebte und  bevorzugte  im  Unterricht  anzuwenden. 

Aber  auch  diese  unvermeidliche  Unstimmigkeit  in 
der  Wahl  der  Lehrbücher  wäre  nur  eine  äußerliche 
Belastung  des  Schülers,  wenn  in  der  Methode  selbst 
eine  Einheitlichkeit  bestünde.  Doch  hier  gerade  hapert  es! 

Man  befrage  die  sechs  bis  acht  Theorielehrer  eines 
großen  Konservatoriums  auf  den  Lehrgang  hin,  und 
man  wird  feststellen  müssen,  daß  zumeist  nicht  zwei 
von   ihnen   die  gleiche  Schule  durchgemacht  haben. 

Und  nun  prüfe  man  die  verwendeten  Lehrbücher 
auf  ihren  methodischen  Aufbau  hin. 

An  sich  vielleicht  jedes  gut  und  geistvoll,  ist  doch 
die  Anreihung  der  Akkordlehre,  die  Erklärung  der 
harmoniefremden  Töne,  die  Anweisung  über  Modu- 
lationsverfahren in  jedem  mehr  oder  weniger  anders, 
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und  damit  die  Gliederung  des  Lehrganges  abweichend. 
So  kann  es  kommen,  daß  neuaufzunehmende  Schüler 
dem  prüfenden  Lehrer  kontrapunktische  Studien  oder 
gar  freie  Kompositionen  als  letztbegonnene  Arbeiten 
vorweisen,  aber  keine  klare  tonale  Kadenz,  keine  kon- 
sequent-logische Modulation  ausführen  können,  oder 
außerstande  sind,  eine  Definition  der  Wechselnote  zu 
geben  —  ein  ganz  besonders  wunder  Punkt  der  Har- 
monielehrbücher. 

Das  ist  aber  —  intelligente,  fleißige  Schüler  vor- 
ausgesetzt —  nicht  so  die  Schuld  der  betreffenden 
früheren  Lehrer,  als  vielmehr  der  Lehrbücher  resp.  Lehr- 
methoden. 

Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  daß  hervorragende 
schaffende  Musiker  keine  theoretischen  Lehrbücher 
verfassen  —  sie  machen,  bestimmen  ja  die  „Theorie" 
in  ihrenWerken,  und  dieAufgabe  der  „Theoretiker" 
besteht  eben  darin,  die  erfahrungsgemäß  be- 
währten Anwendungen  der  rhythmisch-melo- 
disch-harmonischen Praktika  der  vor  uns  ge- 
wesenen Meister  in  Formel,  Gesetz  und  „Me- 
thode"  zu  ordnen.  Von  jeher  bemächtigen  sich  die  mehr 
reflektierenden  Köpfe  dieses  Gebietes.  Ohne  weiteres 
zugegeben,  daß  all  diese  „Theoretiker*'  kluge,  scharfe 
Köpfe,  voll  reichen  Wissens  sind,  so  ist  doch  nur  na- 
türlich, daß  jeder  von  ihnen  eigene,  von  dem  Vor- 
handenen abweichende  Ansichten  hat;  das  kann  nicht 
gut  anders  sein,  und  doch  ist  es  verhängnisvoll  für 
die  Aufstellung  der  „Methode".  Kann  dieser  „Viel- 
heit" der  Methoden,  der  Wege  —  das  Ziel   ist  und 
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bleibt  ja  in  der  Hauptsache  immer  das  gleiche!  — 
abgeholfen  werden? 

Aus  einer  mehr  als  sechsunddreißigjährigen  Lehr- 
erfahrung heraus  sage  ich:  Ja!  Man  vereinheitliche 
und  vereinfache  die  wesentlichen  Begriffe  und 
konzentriere  sie  auf  eine  Basis. 

Der  Zweck  der  folgenden  Ausführungen  ist  nicht 
der,  Neues  aufzustellen,  Anerkanntes  zu  stür- 
zen, erprobte  Lehrbücher  auszuschalten,  er  ist 
lediglich  der  Versuch,  eine  Einigung  anzu- 
bahnen, die  vielen  möglichen  Wege  in  erkenn- 
barer Fühlung  mit  der  Basis,  das  gemeinsame  Ziel 
fest  im  Auge  zu  behalten. 

Für  den  Kompositionsschüler  sollte  derjenige  Weg 
der  einzig  gangbare  sein,  den  die  musikalische  Satzkunst 
an  sich  und  in  historischer  Entwicklung  gehen  mußte  und 
auch  gegangen  ist,  d.  h.  von  der  einstimmigen  zur  mehr- 
u  n  d  vielstimmigen  Musik  sich  entwickelnd.  Hier  weisen 
sich  alle  tonalen,  konsonanten  und  dissonanten  Tonverhält- 
nisse ganz  von  selbst  im  rechten  Sinne  klar  und  übersichtlich 
aus,  und  es  ist  eigentlich  bedauerlich,  daß  dieser  Weg  stets 
erst  als  der  wiederkehrende,  nachträgliche  begangen  wird. 
Wir  müssen  uns  aus  praktischen  Gründen  mit  dieser 
Tatsache  abfinden  und  von  der  überstürzenden,  eilenden 
„Harmonielehre"  zu  retten  suchen,  was  zu  retten  ist. 

Für  den  „ausführenden"  Musiker  mag  dieses  oberflächliche 
theoretische  Wissen  allenfalls  genügen,  mag  ihn  vor  gänz-^ 
iicher  Ignoranz  auf  diesem  auch  ihm  so  dringend  notwen- 
digen Gebiete  bewahren. 

Von  den  drei  Urelementen  der  Musik:  Rhythmus 
(Metrum),  Melodie,  Harmonie,  erscheint  gerade  letzteres 
dem  oberflächlichen  Beobachter  als  das  interessanteste,, 
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wesentlichste  und  wichtigste.  Die  Zusammenklänge 
reizen,  verblüffen  den  Hörer  zunächst  wohl  am  un- 
mittelbarsten, während  die  „Melodie"  (Linie)  und  die 
„Rhythmik"  ihm  als  selbstverständlich  weniger  An- 
stoß und  Anlaß  zur  Wißbegier,  zur  Frage  nach  dem 
„Woher",  „Warum"  bieten  mögen. 

So  beschäftigen  sich  denn  die  „Harmonielehren"  in 
erster  Linie  mit  gewissen,  häufig  erscheinenden  „Zu- 
sammenklängen", geben  diesen  besondere  Namen, 
erklären  die  Art  ihres  Auftretens  und  reihen  sie  einem 
„System"  ein. 

Aber  eben  dieses  „System",  diese  „Anordnung"  in 
den  Lehrbüchern  läßt  die  wünschenswerte  Klar- 
heit und  Einfachheit  recht  sehr  vermissen,  und  so 
wollen  wir  denn  versuchen,  den  roten  Faden  in 
der  Anordnung  der  verschiedenen  Zusammen- 
klänge von  Verschleierungen  und  Wirrnissen 
frei  zu  halten. 

Das  Verhältnis  der  abseits  von  den  Zusammenklängen 
—  den  Akkorden  —  stehenden  Einzelklänge,  der  harmonie- 
freien, fremden,  außerharmonischen  Töne  wird  in  manchen, 
an  sich  trefflichen  Harmonielehren  schon  innerhalb  der 
Akkorde  aufgestellt  und  angewendet.  Dieses  Verfahren  ge- 
fährdet jedoch  für  den  Schüler  die  klare  Erkenntnis  der 
harmonischen  Grundbegriffe  und  bleibt  daher  besser 
einer  gesonderten  Betrachtung  vorbehalten. 

Wir  stellen  daher  zuerst  die  Zusammenklänge, 
Akkorde,  innerhalb  einer  Tonalität  auf,  sodann 
die  außerakkordlich  erscheinenden  harmonie- 
freien, fremden  Einzeltöne  —  ebenfalls  innerhalb 
einer  Tonalität  —  und  zuletzt  die  Modulation, 
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das  Aufgeben  einer  Tonalität,  Aufsuchen  und 
Erreichen  einer  neuen.  An  sich  nicht  wesenseins 
mit  den  beiden  Hauptgruppen  —  akkordHchen  und 
außerakkordhchen  Klängen  — ,  ist  die  Modulation  doch 
nicht  gut  zu  trennen  von  der  „Harmonielehre"  und 
daher  hier  soweit  herangezogen,  als  die  Beziehung, 
zur  Kadenzformel  es  erfordert. 


L 

Zusammenklänge  (Akkorde). 

Die  folgenden  Aufstellungen  und  Ausführungen  über  so- 
genannte „Akkorde"  beziehen  sich  in  der  „Harmonie- 
lehre" im  „modernen  Sinne"  —  die  „alte  Musik"  spricht 
auch  bei  Einstimmigkeit  (im  Sinne  der  Antike)  von  „har- 
monischen Tonfolgen",  bei  Zweistimmigkeit  von  „har- 
monischen" Intervallverhältnissen  —  selbstver- 
ständlich auf  mindestens  drei-,  vier-  und  mehrstimmige  „Zu- 
sammenklänge", die  nur  aus  dem  temperierten 
Tonsystem  als  berechtigt  anzunehmen  sind;  ohne 
dieses  wäre  ihre  Existenzmöglichkeit  überhaupt  zweifelhaft. 

Jeder  aufmerksame  Beobachter  wird  nach  eingehen- 
dem Durchdenken  der  harmonischen  Gesetzmäßig- 
keit und  ihrer  praktischen  Anwendung  erkennen, 
daß  sich  aus  der  großen  Zahl  der  scheinbar  so  ver- 
schiedenen Klangbilder  innerhalb  einer  Tonalität  drei 
hauptsächlichste  Gruppen  herausschälen: 

Die  Stufen  I  —  IV  —  V  der  Dur-Tonleiter  nebst 
ihren  Mitklingern.     (Terz-Quint-Obertöne). 

Die  im  modernen  Harmoniesystem  übliche  gleichzeitige 
Aufstellung  derStufen  I  —  IV  —  V  im  gleichnamigenMoll 
hinkt  von  vornherein  an  dem  Aufbau  der  Dreiklänge  mit 
kleiner  Terz,  die  als  Oberton  nicht  existiert,  als  Unterton 
—  Dur -Moll -System:  c  —  as  — /abwärts  —  zwar  theo- 
retisch konstruiert  wird,  in  der  praktischen  Anwendung 
jedoch  ebenfalls  versagt;  jedem  Streichkünstler  beweist  das 
sein  Instrument  tagtäglich. 
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Bei  dem  Dreiklang  V  in  Moll  wird  ein  Eingreifen  gegen 
die  Terz  (siebente  Stufe  der  Leiter)  schon  um  deshalb  not- 
wendig, weil  sonst  der  melodische  Anschluß  an  die  To- 
nika (h  —  c)  fehlt;  die  physikalischen  Vorbedingungen  fehlen 
eben  dem  sogenannten  Mollgeschlecht.  Eine  gewisse 
harmonische  Unergiebigkeit  des  selbständigen 
Moll  gegenüber  dem  gleichnamigen  Dur  ist  nicht  hinweg- 
zuleugnen und  erweist  sich  in  später  folgenden  Akkord- 
bildern noch  erkennbarer  als  hier;  es  ist  und  bleibt  ein, 
wenn  auch  reizvolles,  doch  gewolltes  Tongeschlecht. 

Und  wir  werden  in  der  Tat  im  Laufe  der  folgenden 
Ausführungen  sehen,  daß  dieser  Anreihung — Kadenz- 
formel genannt  —  eine  wunderbare  Kraft  innewohnt. 
Das  Bestreben  des  Verfassers  gipfelt  lediglich  darin, 
die  ganze  Masse  der  sogenannten  „Akkorde"  auf 
die  drei  Begriffe  I  — IV  — V  zusammenzufassen, 
zu  konzentrieren,  um  so  dem  Schüler  im  Studium 
der  Harmonielehre  eine  Unterlage  zu  geben,  von 
der  ausgehend  er  sehr  bald  ein  klares  Bild  über  den 
Zusammenhang  des  gesamten  „Systems"  gewinnen 
wird. 


Der  Aufbau  der  Kadenz. 
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Die  vierstellige  und  fünfstellige  Kadenzformel. 

Bezüglich  des  zwischen  IV  und  V  so  häufig  eingefügten 
Quartsextakkordes  von  I  (If)  sei  kurz  erwähnt,  daß  seine 
Einfügung  an  dieser  Stelle  zunächst  wohl  dem  ästhe- 
tischen Wunsch  entspringt,  den  Klang  I  (tonischer  Drei- 
klang) zur  Beherrschung  der  ganzen  Formel  zu  bringen. 
Sein  Aufbau  gerade  als  Quart-Sext  aber  soll  ihm  die  Festig- 
keit der  beginnenden  und  abschließenden  Grundstellung 
des  Dreiklanges  I  nehmen;  im  übrigen  mildert  und  ver- 
bindet (Bindeton  zu  IV  und  Bindeton  zu  V)  er  die  schroffe, 
unvermittelte  Folge  IV  zu  V.  Über  die  satztechnische  Be- 
handlung seiner  Stimmen  (Quart  zu  Terz)  sowie  die  An- 
zahl und  Führung  der  Stimmen  überhaupt  wird  jeder  Lehrer 
jeden  normalen  Schüler  zur  sicheren  Erkenntnis  und  An- 
wendung führen. 

In  den  Dreiklängen  I  —  IV  —  V  (nach  ihren  Grund- 
tönen innerhalb  einer  Tonalität  Hauptdreiklänge  ge- 
nannt) werden  alle  Stufen  der  Tonart  zur  har- 
monischen Erscheinung  gebracht. 


IV 


I 


I 


Warum  aber  finden  wir  fast  ausnahmslos  die  An- 
reihung in  der  Folge  I  —  IV  —  V  und  selten  I  —  V 

—  IV? 

Die  Begründung  aus  der  „leitenden"  siebenten  Stufe  (h) 
zur  abschließenden  (ruhenden)  achten  Stufe  (c)  ist  in  der 
„Harmonielehre"  nicht  haltbar,  da  von  der  „Einstimmigkeit" 
ausgehend.    Auch  der  Hinweis  auf  die  Kirchenkadenz  I 

—  IV  —  I  (irrtümlich  als  plagale  Kadenz  bezeichnet)  kann 
nicht  voll  genügen,  denn  diese  erschöpft  überhaupt  nicht  die 
Tonalität,  ebenso  ist  ihre  ältere  Anwendung  gegenüber 
der  Teilkadenz  I  —  V  —  I  zweifelhaft. 

Die  verpönten  Quint-  und  Oktavparallelen  können 
nicht  als  Grund  anerkannt  werden,  denn  diese  sind 
durch  Gegenbewegung  sowohl  bei  IV  —  V,  als  auch 
bei  V — IV  zu  vermeiden. 

Über  das  Verbot  der  sogenannten  Oktav-  und  Quint- 
parallelen zweier  gleichnamiger  Stimmen  waren  die  Mei- 
nungen der  alten,  sowie  der  neueren  Tonsetzer  geteilt.  Die 
Quint  kann  sehr  wohl  als  „Grenze  des  Dreiklanges"  —  Teil- 
haber einer  „Harmonie"  —  harmonisch  aufgefaßt  werden 
und  dann  ihre  anschließende  Wiederholung  (Fortschreitung) 
wegen  Mangels  gemeinsamer  (Binde-)  Töne  beanstandet 
werden.  Bei  der  Oktavwiederholung  (Fortschreitung)  fällt 
die  „harmonische"  Wirkung  ohne  weiteres  fort,  hier  handelt 
es  sich  lediglich  um  Intervallfortschreitung,  es  kann  also 
hier  das  Verbot  nur  dadurch  motiviert  werden,  daß  die 
Anzahl  der  realen  Stimmen  zeitlich  um  eine  Stimme 
vermindert  wird,  statt  eines  z.  B.  vierstimmigen  also 
ein  dreistimmiger  Satz  obwaltet  und  als  „Minderung" 
aufgefaßt  werden  könnte.  Die  Quint  —  als  Intervall 
betrachtet  —  ist  eine  „absolute  Konsonanz",  (gleich  der 
Oktav)  —  eine  darauf  folgende  desgleichen;  lede  davon 
ist  etwas  „Vollkommenes",   Es  kann  also  hier  —  da  eine 


Minderung  der  Stimmenzahl,  wie  bei  der  Oktavfortschrei- 
tung,  nicht  vorliegt  —  nur  das  Übermaß  von  Vollkommen- 
heit und  von  Konsonanz  (Schönheit)  der  Gnmd  des  Ver- 
botes sein;  das  Ohr  ermüdet  sehr  bald  bei  „zu  vieler 
Konsonanz"  (wird  übersättigt)  und  ersehnt  die  Einschal- 
tung der  Dissonanz,  zum  mindesten  der  unvollkommenen 
(bedingten,  getrübten)  Konsonanz  als  Abwechselung. 

Hier  liegt  lediglich  ein  innerer  Anlaß  vor,  ein 
ästhetisches  Behagen  resp.  Unbehagen. 

Die  Fortschreitung  I  zu  IV  empfinden  wir  als  dunkelnd 
und  kühlend,  die  von  IV  —  V  als  aufhellend,  erwärmend. 
Besser  vielleicht  noch:  I  als  Sinnbild  der  Ruhe,  IV  als  Ent- 
schluß zur  Handlung,  V  als  Ausführung  dieser,  Vollendung 
der  Tat,  das  abschließende  I  als  Rückkehr  zur  Ruhe;  des 
Menschen  „Tun  und  Treiben"  vom  Morgen  zum  Abend, 
von  der  Wiege  bis  zum  Grabe.  So  wird  das  „Warum"  der 
Frage  nach  der  „Folge"  der  Dreiklänge  I  —  IV  —  V  —  I 
dem  „sinnigen"  Hörer  am  ehesten  einleuchten.  Die  Kunst 
in  ihren  „Ausdrucksformen"  ist  ja  doch  in  einem  höheren 
Sinne  —  es  gibt  Philosophen,  die  die  Kunstbetätigung  nur 
als  „Spieltrieb"  gelten  lassen  —  überhaupt  als  Niederschlag 
allen  menschlichen  Handelns  zu  verstehen;  hier  ist  eben 
nicht  alles  mit  physikalischen  und  mathematischen  Ge- 
setzmäßigkeiten zu  beweisen. 

Die  umgekehrte  Folge  (I  —  V  —  IV  —  I)  wirkt  auf 
jeden  natürlich  empfindenden  Hörer  zunächst  be- 
fremdend, und  ihre,  namentlich  in  der  älteren  Musik 
häufiger  erscheinende  Anwendung  ist  zu  verstehen  und 
zu  erklären  aus  der  mehr  sekundären  Bedeutung 
des  Zusammen k langes  in  jener  Zeit;  der  Tonsetzer 
kombinierte  eben  nur  Einzelstimmen  nach  den 
Forderungen  der  konkordanten  und  diskordanten 


—     6     — 

Intervalle  zu  an  sich  erfreulichen  Klangbildern, 
die  Anreihung,  Aufeinanderfolge  dieser  war  ihm  nicht 
so  sehr  „primärer"  Begriff,  berührten  sein  Empfinden 
weniger,  da  er  nicht,  wie  der  Tonsetzer  späterer  Zeiten, 
vom  Zusammenklang  (Akkord)  ausging,  sie  waren 
ihm  vielmehr  ein  Zufallsresultat.  Aber  auch  andere 
Anlässe,  Hervorhebung  von  Zäsuren  zwecks  eindring- 
licher Deklamation  der  unterlegten  Worte,  Interpunk- 
tionen, dramatisch-poetische  Anlässe  usw.  können  die 
verkehrte  Kadenz  motivieren;  ihre  Anwendung  ist 
aber  freie  Entschließung  des  „Komponisten",  nicht 
Gegenstand  der  „Lehre". 

Über  die  Umstellung  (Umkehrungen)  des  Dreiklanges 
als  Sextakkord,  Quartsextakkord  und  deren  besondere  An- 
wendung im  Satz,  über  Lagenwechsel  der  Oberstimmen 
(Oktav-,  Terz-,  Quintlage)  gibt  es  keine  Meinungsverschie- 
denheit und  können  diese  Fragen  hier  übergangen  werden. 

DienunmehrfestgestellteKadenzformelalsOrund- 
lage  der  tonalen  Harmonie  anerkannt  und  zu- 
gegeben, wird  sich  einfach,  klar  und  konsequent  das 
ganze  übrige  Material  an  Akkordbildern  anreihen  lassen. 

Bekanntlich  ist  „nichts  schwerer  zu  tragen,  als  eine 
Reihe  von  guten  Tagen".  Und  „gute  Tage"  sind 
unsere  konsonanten  Dreiklänge  (in  Moll  nur  bedingt!) 
und  deren  Umstellungen  dem  Ohr  —  die  leicht  dis- 
sonierende Wirkung  der  Quart,  einer  der  Ober- 
stimmen zumBass,  im  sogenannten  Quartsextakkord  aus- 
genommen. Wir  bedürfen  also  der  „trüben  Tage" 
und  gehen  auf  die  Suche  nach  „getrübten"  Klängen. 


Nebeneinanderliegende  Töne  (c  —  d  —  e  —  f 
resp.  c  —  des  —  es  —  f) 


I 


^§: 


als  getrübte  Zusammenklänge  vermag  unser  Ohr 

als  Akkordbild  im  engeren  Sinne  nicht  zu  fassen. 

Die  Anreihung  von  Terzen  dagegen  läßt  uns  den 

Aufbau  des  Klangbildes  gut  erkennen.     Mischen  wir 

also 

I 1 

I  und  V:  c  —  e  —  gh  —  d 


verkürzt 


oder  IV  und  \:  f  —  a  —  c  ~  e  —  g. 
I I 

^  |lVJ  verkürzt 

Versuche  hervorragender  Physiker  haben  ergeben,  daß 
das  menschliche  Vermögen,  verschiedene  Töne  gleich- 
zeitig aufzunehmen  und  festzustellen,  mit  der  Anzahl  von 
vier  erschöpft  ist;  nur  ganz  besonders  beanlagte  und  ge- 
übte Ohren  leisten  hier  mehr. 
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Wir  verkürzen  also  die  Mischung  I  und  V,  streichen 
das  obere  d  und  behalten:  c  —  e  —  g  —  h\  in  gleicher 
Weise  kürzen  wir  die  Mischung  von  IV  und  I  zu 
f  —  a  —  c  —  ßy  aber  auch  diese  Klangbilder  befrie- 
digen uns  nicht  voll. 

Abgesehen  von  der  „Fünfzahl"  der  Töne  stört  unser 
harmonisches  (akkordliches)  Bewußtsein  der  Auf- 
bau, weil  in  seiner  erzwungenen  Kombination  kein 
bestimmter,  klarer  Hinweis  auf  eine  voll  befriedi- 
gende, befreiende  Lösung  zu  spüren,  vorzufühlen 
ist;  diese  Kombinationen  bedeuten  kein  sich  gegen- 
seitig harmonisch  ergänzendes  Verhältnis,  sind 
eben  nur  ein  beliebiger,  äußerlich-intervallbild- 
mäßiger  (prinzipieller)  Terzaufbau. 

Ein  weiterer  Aufbau  ergibt  sich  bei  der  Mischung 
von  V  und  IV.  Beschränken  wir  uns  hier  sogleich 
auf  den  Vierklang: 

V  IV 

-i  p 1  I 1 


g  —  h  -  d  —  f  fVon  g  —  h  —  d~f— a  —  c) 


k 


i 


'v^l 


und  siehe  da:  dieses  Klangbild  behagt  uns  ganz 
vortrefflich!  Scheinbar  hat  uns  das  Experiment 
zu   dem   Resultat   des  Ober- Unterdominantakkordes 
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(als  V  —  IV-Mischung  müßte  er  eigentlich  so  benannt 
werden) geführt.  WeitgefehU!  Das  hier  vorliegende 
Klangbild 


-^ ' 


g-h-d-f(-a-cj 
I I 

ist  nicht  dem  Zufall  oder  der  Laune  eines 
theoretisierenden  Hirnes  entsprossen,  nein,  es 
ist  das  Ergebnis,  die  logische  Notwendigkeit 
der  Mischung  der  beiden  Dominanttöne  resp. 
-dreiklänge.  Das  dem  Oberdominantdreiklang  zugefügte 
f  (g  -  h  —  d—f)  ist  nicht  nur  —  wie  viele  Harmonie- 
lehren so  schön  sagen  —  eine  (beliebige)  „ober- 
wärts  hinzugefügte  Terz",  es  ist  vielmehr  der  wesent- 
lichste Bestandteil  der  Unterdominant,  also 
einer  der  „Vorherrschenden"  neben  der  „Tonika". 

Ober-  und  Unterdominantdreiklang  haben  nichts 
Gemeinsames,  sind  im  innersten  Wesen  diametral 
Mischen  wir  diese  sich  harmonisch  widerstrebenden 
Bestandteile  einer  Tonalität  gewaltsam,  so  kann  nur 
Dissonantes  das  Resultat  sein;  dissonant  ist  aber 
bekanntlich  das  an  sich  nicht  Befriedigende,  nicht 
dauernd  Bestehenkönnende,  zum  befriedigenden  Klange, 
zur  Konsonanz  Drängende. 

V  hat  Verbindung  und  Bestreben  zu  I,  IV  desgleichen, 
die  Mischung  beider  muß  also  mit  Notwendig- 
keit gleichfalls  zu  I,  zum  tonischen  Dreiklang 
fortschreiten,  aufgelöst  werden. 

Das  „System"  der  Theorie  benennt  den  eben  ge- 
wonnenen  Akkord   wegen    seiner   Stellung   auf    der 
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Dominant  und  seiner  die  Außengrenze  bildenden 
Septime  den  Dominantseptimenakkord,  mischt 
also  harmonische  und  polyphone  Begriffe,  während 
€r  nach  der  vorstehenden  Darstellung  reinharmonisch 
entstanden  gedacht  ist. 

Da  in  V^  die  Bestandteile  von  V  (g—h  —  d)  durch 
Überzahl  und  tiefere  Lage  gegen  den  Teilhaber  von 
IV  vorherrschen,  so  empfinden  wir  mit  Notwendig- 
keit den  gesamten  Klang  als  erweiterte  V  (variierte 
Oberdominant),  dürfen  ihn  als  Oberdominant- 
vertretung bezeichnen. 

Diese  Erkenntnis  ist  wichtig,  denn  alle  weiteren 
Zusätze  zu  V  durch  Bestandteile  von  IV  geben 
sich  danach  lediglich  als  Varianten  (Erweiterungen) 
der  Oberdominantvertretung  (Nonenakkord,  Sept- 
akkord  und  Dreiklang  der  siebenten  Stufe  in  Dur  und 
Moll). 


Die  besondere  Behandlung  und  Anwendung  all 
dieser  V- Vertreter  (dissonierenden  Hauptakkorde)  sei 
dem  Unterricht  überlassen. 

Interessant  ist  die  Feststellung,  daß  bei  dem  Nonenakkord 


Ä~7-7-V 

I I 


(d  -  /  -  fl,  später  als  IV- Vertreter  besprochen)  die  Bestand- 
feile von  IV  fast  gleichwertig  den  Bestandteilen  der  Ober- 
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dominant  (g  -  h  d)  wirken,  Häher  das  Unsichere,  Schwan- 
kende dieses  Fünfklanges  (abgesehen  von  seiner  „Fünfzahl*'). 
Im  Septimenakkord  der  siebenten  Stufe  (h  -  d  f  a) 
überwiegen  geradezu  die  Unterdominantbestandteile,  und 
so  neigt  denn  dieser  in  der  Tat  schon  zum  Ausbrechen 
in  eine  andere,  verwandte  Tonalität;  h  d  —  f  -  a  (in  C- 
Dur  zu  c      e     e     g) 


als  VII7  in  C-Dur 


^^ 


schreitet  willig  zu  e      e  -  e  —  gis  bzw.  h      d  -  e  -  gis, 


in  A-Violl 
als  II7  —  V  - 


desgleichen 
II7-V7-I 


i  !      i 


der  Oberdominant  von  A-Moll,  wäre  also  einerseits  V-Ver- 
treter  (VIK)  in  C-Dur  und  andererseits  IV-Vertreter  (II7)  in 
A-Moll.  Das  gleiche  gilt  natürlich  von  VII3  (h  -  d  --/  resp. 
d-f-h). 

Der  Septakkord  der  siebenten  Stufe  in  Moll  (h      d 
f  -  as)  artet  zu   einem   Maße  von  Unsicherheit  und   Un- 
tonalität  aus,  daß   er  vermöge  enharmonischer  Verwech- 
selung zu  mindestens  vier  Tonalitäten  geführt  werden  kann. 


C-Moll. 


A-Moll. 


Fis-Moll. 


Es-MoU. 
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Wir  dürfen  also  —  nach  der  vorstehenden  Beweis- 
führung —  die  Oberdominantvertreter  V7,  V9,  VII7, 
VII3  ohne  weiteres  an  Stelle  von  V  in  die  Kadenz 
setzen  und  erhalten  somit  die  Formel: 


I  — IV 


n- 


o  o. 


rv  — I 

V7 
V9 
VII7 

Vn^  resp.  I). 


m 


i 


m 


V-Vertreter,  durch  Stimm- 


I 


I  _  IV  —  1  -  V 


V, 


IS 


^ 


e 


e^=^E 


I 


führung  motiviert. 


M 


$ 


I§-VIH-Ie 


le-IV-VII§ 


t^ 


:= 


t 


f- 


Es  ist  selbstverständlich,  daß  sämtliche  dissonierenden 
Hauptakkorde,  V-Vertreter,  vor  einer  evtl.  Auflösung 
(zu  1)  zu  ihrem  Stammakkord  Vg  zurückgebildel 
werden  können,  also  auf  V7,  V9,  VII7,  VII3  der  Ober- 
dominantdreiklang V3   als  Ablösung  folgen   darf. 
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Zurückbildung  der  dissonierenden  Hauptakkorde. 


VII§— Vf 

In  Konsequenz  des  Vorstehenden  ergibt  sich  von 
selbst,  daß  die  Bedenken  gegen  die  sogenannte  „ver- 
kehrte" Kadenz,  V  —  IV,  auch  für  die  bisher  genannten 
Vertreter  von  V  bestehen  bleiben,  sogar  in  er- 
höhtem Maße,  da  die  Bestandteile  von  IV,  in  den 
dissonierenden  Hauptakkorden  schon  enthalten,  ein 
„Fortschreiten"  zu  diesen  also  geradezu  lahmlegen. 

Von  einem  eigentlichen  „Fortschreiten"  kann  bei  Wieder- 
holung gleicher  Töne 

h 


S 


(d)  —f  -  a  zu  a  -  c 


1  r 


f—a  usw. 


keine  Rede  sein;  vielmehr  h'egt  hier  schon  eine  leise  Trug- 
fortschreitung  vor. 

:  Nonenakkord  der  V.  Stufe  zu  IV  fortschreitend. 


^Kj-^^^  II   ^^^ 


^X^ 


1 


Septimakkord  der  VII.  Stufe  zu  IV  fortschreitend. 


'äMi^Mä 


Dreiklang  der  VII.  Stufe  zu  IV  fortschreitend. 
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Wir  haben  nunmehr  die  wichtigsten  Stufen  einer 
TonaHtät  —  Tonika,  Unter-  und  Oberdominant  —  in 
ihrer  harmonischen,  harmoniebildenden  Kraft  aus- 
gedeutet, ausgebeutet  und  zu  einem  guten,  logischen 
Gegenseitigkeitsverhähnis(in  den  dissonierenden  Haupt- 
akkorden zu  einem  sinngemäßen  Gegensatzverhältnis) 
im  Raum  der  Kadenzformel  gebracht. 

Wir  suchen  nach  weiteren  „Zusammenklängen"  inner- 
halb derselben  Tonalität. 

Da  bieten  sich  uns  „bedingt  konsonante" 
Klangbilder  (Moll-Dreiklänge)  auf  den  Stufen  II,  III 
und  VI. 


I.      II.      III.     IV.      V.     VI.    VII. 

i 


m 


^ 


Ich  bringe  diese  erst  hier  zur  Erwähnung  und  An- 
wendung, um  dem  Schüler  zuvor  völlige  Klarheit  in 
der  Erkenntnis  und  Beherrschung  der  Hauptdreiklänge 
resp.  ihrer  Kombination  in  Vy  usw.  zu  geben. 

Der  Dreiklang  der  siebenten  Stufe  —  schon  von  den 
Alten  als  „falscher  Dreiklang"  bezeichnet  —  ist  uns  in 
seiner  Form  als  Sextakkord  d  -  f  -  h  als  Vertreter  von 
V  bekannt. 

Die  Dreiklänge  II,  III,  VI  sind  zweifellos  neue  Klang- 
bilder. Schon  durch  ihren  Aufbau  (mit  kleiner  Terz 
beginnend,  kleine,  auch  Moll  Dreiklänge  genannt)  geben 
sie  als  Farbe  dem  ursprünglichen  Dur-Geschlecht  neue 
harmonische  Reize  und  sind   insbesondere  bei  Ton- 
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Wiederholungen    der  Oberstimme   als  Abwechselung 
(Einschaltung)  hochwillkommen. 

Die  Aufstellung  eines  selbständigen  Moll  führt  gerade 
bei  Ausbeutung  der  Nebendreiklänge  zu  den  oft  gehegten 
Zweifeln  bezgl.  seiner  „Selbständigkeit"  und  drängt  auf  die 
alte  —  und  so  richtige  —  Auffassung  vom  „äolischen  Ton" 
—  siehe  Seite  2—;  das  Dur-Geschlecht  ergibt  drei  große, 
drei  kleine,  das  selbständige  Moll -Geschlecht  dagegen 
nur  zwei  kleine,  zwei  große  Dreiklänge. 


In  Dur: 
groß, klein,  kl.,  gr.,   gr.,  kl. 


In  Moll: 
kl.,    kl.,  gr.,    gr. 


In  ihrer  Behandlung  an  sich  (Umstellung  als  f 
und  2)  bieten  die  Dreiklänge  der  Nebenstufen  nichts 
Neues,  in  ihrer  Wertung  den  Hauptdreiklängen  gegen- 
über weist  schon  ihr  Name  (Nebendreiklang)  auf  ihr 
Vasallentum;  bleibt  also  die  Frage:  wie  sind  sie  zu 
verwerten,  anzuwenden,  dem  Tongeschlecht,  der  Ka- 
denzformel einzureihen?  Auch  hier  leitet  uns  das 
Bestreben,  welches  bei  Verbindung  der  Hauptdreiklänge 
zum  Ziel  führte:  gemeinsame  Bindetöne. 

Dieses  Verbundensein  (Gemeinschaft,  Verwandtschaft) 
finden  wir  durch  je  zwei  Töne  zwischen  I  —  VI,  V  —  III 
und  IV  — II  resp.  III  — I  hergestellt. 


I  -  VI. 


V-  III. 


IV  —  II. 


III 


^^PWl^il^i 


Maskuline  Folge. 
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Bisweilen  wird  HI  als  Vorhaltserscheinung  zu  I§  aufgestellt 
Vorhalttöne  sind  jedoch  „außerakkordlich",  in  der  „Akkord- 
lehre" also  eine  inkonsequente  Ausdeutung. 

Hier  haben  wir  die  natürlichen,  gegebenen  „Ver- 
treter" der  Hauptdreiklänge,  die  harmonisch  belebend, 
mit  Vorliebe  und  Nutzen  (schon  bei  den  Alten)  An- 
wendung finden. 

Die  Folge:  Hauptdrei  klang- Vertreter,  I  —  VI,  V  —  III, 
IV  —  II  wirkt  auffrischend,  kräftiger  gegenüber  der  um- 
gekehrten Anreihung.  Ich  nenne  erstere  daher  die 
maskuline,  die  zweite  die  feminine  Folge.  Damit 
soll  jedoch  die  feminine  Folge  keineswegs  als  ausge- 
schlossen gelten,  wir  finden  sie  aber  seltener,  zumeist 
mit  absteigendem  Baß,  z.  B.  VI3  — IT:  (auch  If), 


Feminine  Folge. 


sie  kann  an  rechter  Stelle  durchaus  von  rechter 
Wirkung  sein,  wenn  eben  die  Wirkung  des  „Milden" 
gesucht  wird.     (Lohengrin-Vorspiel: 

feminin 


^3  -M>  -  Av) 

I I 

maskulm 


So  haben  wir  denn  eine  Dehnung,  Erweiterung, 
Bereicherung  unserer  Kadenzformel  gewonnen  im  Er- 
satz der  Hauptdreiklänge  durch  ihre  „Vertreter": 
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I  —  VI,  IV  —  II, 


V  —  III  —  I 
VIL 


i 


;|: 


P 


j     Vg^  zumeist 
•■^^P-  j  VII7I  ohne  Einschaltung  von  III. 
'VII3 


Die  Einschiebung  von  III  nach  V  in  der  Kadenz  wirkt 
so  wenig  frisch  (weder  maskulin  noch  feminin),  daß  hier- 
durch wohl  die  Vorhaltsausdeutung  des  h  zu  c  verständlich 
erscheint. 


Mit  Hilfe  der  Nebendreiklangsvertretung  wird 
die  Kadenz  unter  Wahrung  ihrer  Basis:  I  —  IV  — V—  I 
beliebig  gemischt. 

Von  hervorragender,  ja  fundamentaler  Be- 
deutung ist  die  Vertretung  der  Unterdominant 
durch  II.  Diese  (insbesondere  als  f;)  ist  von  so  „aus- 
holender, aggressiver"  Kraft,  daß  sie  fast  häufiger, 
denn   die  Unterdominant  selbst,   Anwendung 

findet. 

2 
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(f^r^=^^^"^ 

rbx:^ 

S^ 

VI 

^^ _?__^ ^_ 

n 

3 

d. 

(/5 

1 

,1 

^ «J \ 1 _| — 

lÜJ 

<> 

III 


12  -  V      - 


I. 


Die  Vertretung  von  I  durch  VI,  V  durch  III  bzw.  I 
durch  III  ist  verhältnismäßig  seltener,  zumeist  nur  als 
„Dehnungsmittel"  verwendet. 

Mit  den  Hauptdreiklängen  I  ^ —  IV  —  V  und  den 
sie  evtl.  vertretenden  Nebendreiklängen  VI  — II  — III 
ist  unser  Material  an  sogenannten  konsonierenden 
Akkorden  erschöpft;  auch  die  Mischungen  von  V  — 
IV  (dissonierende  Hauptakkorde)  kennen  wir  in  ihrer 
Beziehung  zur  Tonart  als  V- Vertreter  und  halten  Um- 
schau nach  weiteren  Klangbildern. 

Den  terzweisen  Aufbau  vorausgesetzt,  kommen  wir 
hierbei  zu  Kombinationen  von 

iT^Hv,      uT^,       vT^i, 

d—f—a  —  c,  e—g—h  —  dy  a  —  c-e—g, 


fSh- 


ihrer  Außengrenze  nach  Septakkorde  und,  da  auf  Neben- 
stufen  stehend,  Nebenseptimenakkorde  benannt. 
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Auch  der  terzweise  Aufbau  —  siehe  Seite  7  —  auf  den 
Stufen  I  und  IV  wird  in  vielen  Harmonielehren  als  „Neben*'- 
septimenakkorde  bezeichnet,  doch  es  ist  an  sich  ein  Un- 
ding, hier  von  Neben- Akkorden  zu  sprechen,  da  sie  auf 
Hauptstufen  stehen,  der  Name  auf  den  Schüler  aber  ver- 
wirrend wirken  muß. 

Wir  wissen  bereits  von  der  Unterdominant- Vertretung 
durch  II  in  der  Kadenz. 

Sehen  wir  uns  den  Nebenseptimenakkord  der 
II.  Stufe  auf  seine  Zusammensetzung  an,  so  erkennen 
wir  seine  Herkunft  aus  11^  und  IV3,  haben  also  eine 
Kombination,  eine erweiterteUnterdominant, dem- 
nach eine  neue  (konzentrierte)  Unterdominant-Ver- 
tretung  vor  uns.  IV  ging  zu  V,  II  desgleichen, 
demnach  müssen  beide  (vereint  als  U-)  den  glei- 
chen Weg  gehen,  also  zu  V  (oder  deren  Vertre- 
tung V„  V.„  VIL,  VII,). 


^z 


I   _IV  _  V  -  I. 


I«- II 


F 


i 


j-i 


^^^ 


I6-117 


^3 


^ 


-^^ 


'(J) 


I       I         I         I         ' 
I-II^-V^-VIIf-I,. 


Verfahren   wir  aber   in   gleicher   Weise   mit  den 
Nebenseptimenakkorden    der   III.   oder  VI.   Stufe,    so 

2*- 
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sehen  wir,  daß  diese  ihrem  Wesen  nach  eigentlich 
Nebenseptimenakkorde  der  II.  Stufe  anderer,  trans- 
ponierter Tonarten  sind;  der  (scheinbar)  auf  der  III. 
Stufe  von  C-Dur  ruhende  (z.  B.  e  —  g  —  h  —  d)  er- 
scheint in  WirkHchkeit  als  II^  von  D-Dur,  der  auf  der 
VI.  Stufe  aber  als  II7  von  G-Dur. 


^ 


C-Dur. 


ä^ 


D-Dur. 
Il7-V,-I. 


G-Dur. 
II7-V7-I. 


«= 


t^^ 


f^ 


f-Ö 


1    I 


^ 


^ 


-^ 


f- 


t=^ 


III7 

in  C? 


VI7 

in  C? 


Die  Fortschreitungsketten  der  sogenannten  Nebenseptim- 
akkorde  aller  Stufen  untereinander,  z.  B.  IV.  zu  VII^  zu 
III-  zu  VI7  zu  II7  zu  V7  zu  I-  usw., 


^^^Ö 


m 


^s^ 


I     1   —  I    f 

IV7-VII7— III7  — VI7-II7 


usw.. 


V.-I. 


berühren  eigentlich  schon  das  Gebiet  der  Modulation  (bzw. 
Trugfortschreitung),  da  hier  verschiedene  Tonalitäten  zu- 
grunde liegen  können,  andernfalls  bleibt  nur  die  außerak- 
kordliche  Deutung  als  Vorhaltskette  im  Sinne  kadenzieren- 
der  Fortschreitung. 
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Unsere  Kadenz   hat  also    nochmals    eine   weitere 
Unterdominantvertretung  erfahren: 
I  —  11;  (zumeist  als  t;)  —  I'-  —  V  (oder  Vertreter)  —  I. 


^: 


H7-  I 


V7 


I. 


--^ A \ 1 


g 


-^ 


Selbstverständh'ch  ist    die  Einschaltung   des  Quartsext- 
akkordes von  I  hinter  11  oder  II-  wie  hinter  IV. 


Doch  auch  damit  ist  die  Vertretung  derUnterdominant 
noch  nicht  erschöpft.  Die  Harmonielehre  weist  — 
zumeist  unter  besonderer  Rubrik  —  sogenannte  al- 
terierte  Akkorde  (fälschlich  auch  Mischakkorde  ge- 
nannt) auf. 


Einige  von  ihnen,  die  wesentlichsten  und  am 
häufigsten  angewendeten,  sollen  hier  als  Abschluß 
der  Aufstellung  aller  Haupt-  und  Nebenakkorde  ihre 
Einreihung  als  Kadenzmittel  finden,  denn  sie  sind: 
die  alterierte  Unterdominant  und  deren  Ver- 
treter (der  alterierte  Dreiklang  und  der  Neben- 
septimenakkord der  zweiten  Stufe  in  Moll  und  Dur). 
Als  solche  finden  sie  ohne  weiteres  Einreihung  und 
Verwendung  in  der  Kadenzformel. 
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Sie  werden,  um  die  Alterierung  der  Terz  (bei  IV)  und 
der  Quint  (bei  II)  zu  ersparen  —  Unter-  und  Oberdominant 
und  ihre  Vertreter  werden  ja  bekanntlich  auch  im  Dur- 
Geschlecht  gern  aus  dem  gleichnamigen  Moll  entliehen  — , 


1-VII7 


als  vom  gleichnamigen  Moll  ausgeborgt  angenommen. 


Die  Unterdominant  (f  -  as  —  c,  als  Sextakkord 
as  —  c  -  f)  alteriert  den  Grundton  oberwärts,  also 
fis  —  as  —  c  bzw.  as  —  c  -  fis  als  i. 


I-IV 


V-  I 


i 


alteriert 


Diesen  „übermäßigen  Sextakkord"  finden  wir 
häufig  durch  die  Füllstimme  d  zur  Vierstimmigkeit 
vervollständigt:  as  -  c  —  d  —  fis.  Diese  Quartfüll- 
stimme kann  bei  der  Weiterbewegung  zum  Quart- 
sextakkord as  —  c  —  d  —  fis  zw  g  -  c  —  es  (e)  —  g 
als  Durchgangserscheinung  gedeutet  werden,  in  der 
„Harmonielehre"  jedoch  logischer  als  Bestandteil 
der  Unterdominantvertretung: 


d-f 

I 


as  —  c 
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(Nebenseptakkord    II),  altcriert  also  d 
bzw.  as  -  c  —  d  -  fis. 


ßs 


as  —  c 


Die  gelegentliche  Einschiebung  der  Quintfüllstimme 
as  —  c—  es  (di'sj  —ßs  zu  g—  c—  es  (e)  —g führend,  kann 
enharmonisch  verwechselt  als  Durchgang  (d  —  dis  —  e) 
oder  als  Antizipation  (es)  zum  folgenden  Quartsextakkord 
sehr  wohl  gedeutet  werden; 


D.  Ant. 


f.  6 

5  4 

altenert 


in  Dur.  1 


IV  alt.  1. 


harmonisch  aufgefaßt  hat  das  es  keinen  Zusammenhang 
mehr  mit  der  alterierten  Unterdominant,  führt  vielmehr 
zur  enharmonischen  Verwechslung  bzw.  Trugfortschreitung 
zwecks  Modulation. 
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(Modulationsmittel.) 
enharmon. 


Wl 


iü^^ü 


Wir  haben  also  wiederum  eine  Unterdominant 
Vertretung  für  unsere  Kadenzformel  gewonnen: 


I  - 

-  IV  alter. 

-   I     - 

-     V, 

-     I. 

■^1 

1 

r- 

^ 

-^ 

Ks     [ 

— 1 — 

1 — 

— f5> — —^ 

Ol 

(von  II 7) 

Quart- 

Füllst.  im  Baß. 


Ganz  das  gleiche  Ergebnis  liefert  die  Prüfung  des 
sogenannten  Neapolitanischen  Sextakkordes. 
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Der  Grundton  des  Dreiklanges  II  (in  Moll)  wird 
abwärts  alteriert: 

d  -  f  —  as  zu  des  —  f  —  as,  als  Sextakkord  f  —  as 
—  des  aufgestellt,  ergibt  —  als  Vertreter  der  Unter- 
dominant  —  die  Formel: 

I  —  II ?ß  (alteriert)  -  Iß  —  V  (Vertreter)  —  I. 


(Neapolit.  Sextakkord.) 
II  alteriert. 


I  -  II  alt. 


^^^^^ 


M=^ 


to % 


-^ 


^ 


H 


I   - 

-  II    - 

-      I     - 

1 

(5 

-     V, 

-    1. 
— ^ 

^ 

f2 — 

^\ 

hvs — y 

y    ij    ^ 

' 

1 ^ 

=^- 

o 

Auch  der  Nebenseptakkord  der  zweiten  Stufe  in 
Dur  (also  Vertreter  von  IV)  erscheint  mit  alteriertem 
Terzton :  d  -  fis  —  a  —  c  (von  d  —  f  —  a  —  c\ 


Alter.  11 7  in  Dur.        II  alteriert. 


i 


m- 


■4) 


Doppelt  alteriert. 
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dopp. 
I-IIalt.-I  -  V7 


allerdings  fast  ausschließlich  in  der  ersten  Um- 
stellung als  fis  —a  —  c  —  d,  bisweilen  mit  doppelter 
Alteration  (des  ursprünglichen  Grundtones  d  zu  dis) 
fis  —  a~  c—  dis.  Seinem  ursprünglichen  Wesen 
als  Unterdominant  gemäß  schreitet  er  einfach  alte- 
riert  zur  Oberdominant  oder  doppelt  alteriert  zum 
(eingeschalteten)  Quartsextakkord  (If)  fort.  In  man- 
chen Lehrbüchern  wird  er  in  letzterer  Anwendung  als 
„Wechseldominant"  —  Dominant  der  Dominant  — 
bezeichnet;  eine  unhaltbare  Deutung,  sobald  er,  seiner 
Stellung  in  der  Kadenz  gemäß,  als  alter ierte  Unter- 
dominant erkannt  ist. 


Freilich  darf  das  alterierte  fis  (von  f)  und  dis  (von  d) 
auch  als  Durchgang  bzw.  Vorhalt  angesprochen  werden. 


Bisweilen  finden  wir  eine  alterierte  Form  der 
Oberdominantvertretung:  ^ — h  —  d — /zumeist 
in  dem  Aufbau  g — / — h  —  dis,  oder/ — g  —  h  — 
dis,  die  gleichfalls  als  Durchgangs-  bzw.  Vorhaltser- 
scheinung sich  leicht  erklärt,  harmonisch  gedeutet 
jedoch  alteriert  Vj,  bzw.  %  zu  bezeichnen  wäre 
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und  in  der  Kadenz  an  Stelle  der  Oberdominant 
steht.  Alle  diese  alterierten  Unter-  und  Oberdominant- 
vertretungen ruhen  (in  der  Anwendung)  fast  stets  auf 
der  vierten  Stufe  der  Tonart  —  ausgenommen 
Vi  —  und  beweisen  sich  schon  hierdurch  als 
IV-  resp.  V-Vertreter. 

Den  sogenannten  ,, übermäßigen  Dreiklang"  —  c  -  e 
-  gis  —  als  alterierten  Akkord  auszugeben,  scheint 
bedenklich,  da  er  harmonisch  nicht  greifbar,  d.  h. 
keiner  bestimmten  Tonalität  als  zugehörend  erkannt 
wird.  Das  Ohr  hört  —  das  temperierte  Tonsystem  vorausge- 
setzt —  zwei  große  Terzen,  und  es  ergeht  ihm  hier  wie 
bei  dem  Aufbau  des  verminderten  Septakkordes  (drei 
kleine  Terzen):  es  wird  führerlos,  verliert  die  bestimmte, 
klare  Vorausbeziehung  zum  Ziel. 


A-Moll. 


C-Dur. 


F-Moll. 


fe^^fe^^ö^SöEl 


-i-r — t;#^     ^m- 


As-Dur. 


E-Dur. 


Cis-Moll. 


f  (if^)4f 


PI 
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Die  folgende  Anreihung  aller  Kadenzmöglichkeiten 
dürfte  nunmehr  in  augenfälliger  Weise  zeigen,  daß 
das  gesamte  Material  an  „Akkorden"  den  Ring  der 
Kadenz  in  ihrer  ursprünglichen  „Dreieinigkeit"  in 
keiner  Weise  verläßt,  übersteigt  oder  gar  sprengt, 
sondern  lediglich  variiert,  und  es  v^ird  dem  Schüler 
ein  leichtes  sein,  alle  innerhalb  einer  Tonalität 
erscheinenden  (akkordlichen)  Zusammenklänge  —  ge- 
wissermaßen als  Kadenzmittel  —  in  logische  Be- 
ziehung zu  dieser  zu  bringen. 


IV                — 

V 

-I 

IV           —  |6  — 

V 

-I 

(V. 

-I 

IVO      -15- 

Vo 

VII,         - 

-I 

-I 

VII3         - 

-I 

II§    -II- 

V  (Vertr.) - 

-I 

»7(0-12- 

V  (Vertr.) - 

-I 

1V(;      -lo- 

V  (Vertr.) - 

-! 

(alter.  in  Moll.) 

Ilbg      -I.- 

V(Vertr.)- 

-I 

(alter.  in  Moll.) 

(V 

-f 

(alter,  in  Dur.) 

Vertr. 
(alter.) 

-l 
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Alles,  was  hiervon  ab- 
weicht, darüber  hinaus- 
greift, ist  freie  Ent- 
schließung des  Kom- 
ponisten bzw.  logi- 
scheNotwendigkeit 
aus  der  po  et  i  seh -dra- 
matischen Situation 
oder  anderen,  nicht 
„handwerklichen"  An- 
lässen sich  ergebend, 
und  nicht  Sache  des 
„Lehrganges".  Aber 
nur,  wer  sich  die  Be- 
herrschung des  „Hand- 
werks" angeeignet  hat^ 
wird  mit  Berechti- 
gung undNutzen  da- 
von abweichen  dürfen. 

Hieran  schließen  sich 
als  Übung:  Feststel- 
lung von  Kadenz- 
formeln aller  Art  in 
älteren  und  neueren 
musikalischen  Mei- 
sterwerken (Analyse), 
zunächst  schriftliche 
Ausarbeitungen,sodann 
Improvisationen  am 
Klavier  (akkordliche 
Folge). 


IL 

Harmoniefremde 
(außerakkordliche)  Töne. 

Die  Lehre  stellt  unter  der  Bezeichnung  „harmonie- 
fremd (-frei),  unharmonisch,"  diejenigen  Töne  auf,  die 
zur  Zeit  der  —  im  vorhergehenden  Abschnitt  fest- 
gestellten —  Zusammenklänge  (Akkorde)  harmonisch 
(zum  Teil  auch  rhythmisch)  abweichend  sich  selb- 
ständig, also  „außerakkordlich"  bewegen. 

In  der  Charakteristik  dieser  harmoniefremden  Klänge 
herrscht  eine  bedauerliche  Verschiedenheit.  Jedes  Lehr- 
buch wird  mit  mehr  oder  weniger  Berechtigung  seine 
Einzelbezeichnung  gewisser  Arten  zu  begründen  suchen, 
aber  eben :  auch  hier  ist  —  wie  im  Vorwort  ausgeführt  — 
die  Vielheit  der  Aufstellung  von  Begriffen  für  den 
Schüler,  der  die  Anstalt,  den  Lehrer  und  das  Lehrbuch 
wechseln  muß,  verhängnisvoll,  und  deshalb  wäre  eine 
Vereinfachung,  Vereinheitlichung  und  damit 
mögliche  Konzentrierung  auf  wenige  Grund- 
begriffe durchaus  wünschenswert  und  hat  sich  in  viel- 
iähriger  Erfahrung  als  heilsam  und  praktisch  erwiesen. 
Man  stelle  zunächst  zwei  Hauptgruppen  auf: 

1.  Harmoniefremde  Töne  auf  leichter,  unbe- 
tonter Zeit, 

2.  harmoniefremde  Töne  auf  schwerer,  be- 
tonter Zeit, 
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denn  lediglich  nach  ihrem  rhythmischen  Ver- 
hältnis sind  solche  Töne  zu  unterscheiden,  zu  werten 
und  in  der  Übung  praktisch  anzuwenden. 

Jeder  musikalisch  beanlagte  Mensch  dürfte  aus  dem 
gegebenen  Metrum  und  Rhythmus  die  Akzente  heraus- 
fühlen, also  feststellen  können,  ob  ein  harmoniefremder 
(-freier)  Ton  auf  betonter  oder  unbetonter  Zeit  steht. 
Synkopierungen  können  allenfalls  die  äußere  Erkenntnis 
erschweren,  dem  Wesen  nach  jedoch  nichts  ändern, 
und  der  musikalische  Mensch  folge  hier  eben  ver- 
trauensvoll seinem  eingeborenen  rhythmischen 
Gefühle,  er  wird  normale  und  synkopierte  (ver- 
schobene) Betonung  ohne  weiteres  richtig  unterscheiden 
und  bestimmen. 

Wir  beginnen  mit  den  unharmonischen  Tönen 
auf  leichter,  unbetonter  Zeit,  da  diese  am  häufig- 
sten auftreten. 

Die  Lehre  unterscheidet  hier  drei  Arten: 


a)  Der  Durchgang 

ist  ein  harmoniefremder  Ton  auf  leichter  Zeit, 
stufenweise  ein-  und  stufenweise  ausgeführt, 
in  der  Regel  in  der  begonnenen  Richtung  weiter- 
schreitend. 

Solche,  die  zurückschreiten,  nenne  man  Nebennote  oder 
Hilfsnote,  dem  Wesen  nach  sind  diese  dem  Durchgang 
gleich  zu  erachten. 
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Durchgang  0. 
e 


^^FF^(^£E 


Neben-  oder  Hilfsnote 

.11 — ^- 


V  I  ^ 


-^^nr 


i 


:gi 


-■fe 

I  r- 

nicht  so  bedenklich,  da 
die  Rückkehr  zu  Har- 
moniewechsel   erfolgt 


wenig  gut 


b)  Die  Antizipation  (Vorausnahme) 

ist  —  gleich  dem  Durchgang  —  ein  harmonie- 
freier Ton  auf  leichter  Zeit.  Wie  der  Durch- 
gang wird  sie  stufenweise  eingeführt,  doch 
nicht  wie  dieser  auch  stufenweise  ausgeführt, 
sondern  verharrt  auf  der  erreichten  (antizipierten) 
Tonstufe  als  harmonischer  (akkordeigener) 
Ton. 


Antizipation  0, 


E 


^ 


-<5>^ 


üEiifa 


-d 


c)  Die  Wechselnote 

ist  —  ebenfalls  gleich  dem  Durchgang  —  ein   har- 
moniefreier Ton  auf  leichter  Zeit,  wird  wie  der 
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Durchgang    stufenweise    eingeführt,   aber   nicht 
stufenweise  ausgeführt, 

auch  nicht  wie  die  Antizipation  als  harmonischer  Ton  fest- 
gehalten, 

sondern  sprungweise  verlassen. 
Wechselnote  0. 

e 


^to^^^i 


iza: 


Der  der  Wechselnote  folgende  Ton  kann  ein  harmo- 
nischer, im  freien  Satz  jedoch  auch  ein  unharmonischer 
Ton  sein;  zumeist  ist  er  dann  ein  freier  Vorhalt. 

Der  zweiten  Hauptgruppe  unharmonischer,  har- 
moniefreier Töne  reihen  wir  nun  diejenigen  ein,  die 
auf  betonter,  guter  Taktzeit  stehen  und  nennen  sie 


d)  Vorhalte  aller  Art. 

1.  Der  gebundene  Vorhalt  ist  ein  unharmo- 
nischer Ton  auf  betonterZeit,  der  in  der  gleichen 
Stimme  und  durch  den  gleichen  Ton  (von  min- 
destens gleichwertiger  Länge)  vorbereitet  wird,  er  löst 
sich  auf  der  folgenden  leichten  Zeit,  stufen- 
weise absteigend,  in  einen  harmonischen  Ton  auf. 
Vorbereitung  —  Vorhalt  —  Auflösung. 


I 


Gebundener  Vorhalt  0. 


© 


E 


^ 


^ 
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Auflösungen  nach  oben  finden  den  Anlaß  hierzu  zu- 
meist darin,  daß  der  Baß  (oder  eine  andere  untere  Stimme) 
in  steigender  Richtung  den  Auflösungston  vorausbe- 
setzt, die  Vorhaltsstimme  also  nach  oben  drängt. 

Auflösung  nach  oben,  durch  drängenden  Baß  veranlaßt  0. 


I 


fF^fe-jfk 


y  ^        ,        I 
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(p) 
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2.  Der  nichtgebundene  Vorhalt  unterscheidet 
sich  von  dem  gebundenen  Vorhalt  lediglich  durch 
die  zeitlich  zu  kurze  Vorbereitung. 

Freilich  ist,  besonders  im  Vokalsatz,  oft  die  Deklamation 
der  Anlaß  für  die  fehlende  Bindung,  das  gleiche  kann  auch 
in  der  Instrumentalmusik  eintreten,  wenn  der  Vorhaltston 
besonders  betont,  hervorgehoben  werden  soll.  Im  übrigen 
ist  er  ganz  gleich  dem  gebundenen  Vorhalt  zu  behandeln. 

Ungebunden,  zu  kurz  vorbereitet  0. 


I 


s 


ä^ 


E 


iq-i^ 


r 


^ 
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3.  Der  stufenv^eise  eingeführte  Vorhalt  wird 
durch    einen    benachbarten    Ton    (stufenweise   —  an 
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Stelle  der  Vorbereitung  —  von  oben  oder  von  unten) 
eingeführt;  Auflösung  wie  beim  gebundenen  Vorhalt. 

Dieser  wird  in  den  Lehrbüchern  bisweilen  mit  dem  Be- 
griff des  Durchganges  verquickt  —  uneigentliche  Wechsel- 
note genannt  — ,  wodurch  für  den  Schüler  Unklarheit  ent- 
steht. Rein  äußerlich  könnte  er  wohl  mit  dem  Durchgang 
verwechselt  werden. 

Sein  Wesen  als  Vorhalt  erweist  sich  offenbar 
dadurch,  daß  der  ihm  folgende  Ton  ganz  wie 
ein  Auflösungston  behandelt,  also  in  den  übrigen 
Stimmen  vermieden  wird,  nur  bei  Gegenbewegung 
vorweg  erscheint  usw. 

Stufenweise  eingeführt  0. 


I        0  0 


4.  Der  freie  (sprungweise  eintretende,  nicht  vorbe- 
bereitete)  Vorhalt. 

Im  engeren  Sinne  ist  hierzu  auch  die  vorherige  Spezies, 
der  stufenweise  eingeführte  Vorhalt  zu  zählen,  da  er 
ja  nicht  eigentlich  vorbereitet  war,  wie  1  und  2. 

Seine  Auflösung  erfolgt  gewöhnlich  stufenweise  in 
einen  harmonischen  Ton,  gelegentlich  jedoch  auch 
springend,  sogar  in  einen  weiteren  freien  Vorhalt. 

Frei  eintretend  0. 
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Springend  eintretende  Auflösung  0. 
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Vorhalte  erscheinen  häufiger  auch  auf  „scheinbar" 
leichter  Zeit,  doch  liegen  hier  stets  synkopierte  Zeiten, 
Verschiebungen  der  betreffenden  Stimmgruppe  vor; 

Vorhalt  auf  scheinbar  leichter  Zeit  0. 

e 


fi  -     I 

f 

auf  diesem  Wege  erklären  sich  zumeist  auch  die  fälschlich 
als  „freie  Wechselnote-'  bezeichneten  frei  eintretenden  un- 
harmonischen Töne. 

Vorhalt  auf    scheinbar    leichter   Zeit    mit    springender 
resp.  verzögerter  Auflösung  0. 
0 


J^^^gLj 


f—rj 


0               0               ^      Vh. 

1                 J                 11^— 

^                Ä               l               J.       J^ 

S—^ — j-3 — ^-m — *^« — *^» — w- 

fe_jM"M    v_^V—i 

— u 

T 


—    37    — 

Die  beiden  Hauptgruppen  von  harmoniefremden 
Tönen  —  auf  leichter  und  schwerer  Zeit  —  werden 
vielfach  gemischt,  ihre  Erkenntnis  hierdurch  für  den 
Anfänger  „verschleiert**,  „getrübt",  doch  wird  man  an 
dem  Maße  der  vorstehenden  Aufstellung  und  Ausfüh- 
rung sie  ihrem  Wesen  nach  als  der  einen  oder  anderen 
Gruppe  angehörend  stets  einwandfrei  feststellen  können; 
geradeaus  der  einfachen  Gesetzmäßigkeit  heraus 
ist  ein  Abv/eichen  von  der  Regel  —  wie  es  in  der 
freien  Komposition  mit  Recht  geschieht  —  desto  sicherer 
klarzustellen.  Beispiele  regelrechter  und  abweichender 
Anwendung  der  harmoniefreien  Töne  wird  jede 
Harmonielehre,  vor  allem  jedoch  jedes  gute  musika- 
lische Werk  der  älteren  und  neueren  Literatur  dem 
Suchenden  in  Fülle  liefern  (Analyse). 

Nach  Feststellung  der  konsonanten  und  dissonanten 
Zusammenklänge  (Akkorde,  Abschnitt  I)  und  der  har- 
moniefreien Töne  aller  Art  (Abschnitt  li)  wird  sich 
dem  aufmerksamen  Beobachter  eine  äußere  Gleichheit 
zwischen  gewissen  Tonverhältnissen  der  dissonierenden 
H  aupt- und  Neben  akkordemitden  harmoniefremden 
Tönen  aufdrängen.  Das  sind  die  Septim-,  Nonenverhält- 
nisse,  verminderte  Quint,  übermäßige  Quart  in  den  Septim- 
und  Nonen-  bzw.  Nebenseptimenakkorden.  Dem  inneren 
Wesen  nach  sind  sie  freilich  verschieden  zu  verstehen  und 
zu  deuten. 

Vom  Standpunkt  des  Harmonikers  —  und  dieser  führte 
zur  Harmonielehre  —  sind  hier  die  dissonierenden 
Klänge  Bestandteile  sich  widerstrebender  —  an  sich 
konsonanter  —  Akkorde 


(V  u.  IV,  li  u.  IV,  VIl3(§)  u.  II  usw.), 
aslo  gewaltsame  Mischungen,  während  wir  im  zweiten  Ab- 
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schnitt  die  Septime,  None,  verminderte  Quint  usw. 
als  unharmonische  Töne  gedeutet  und  angewendet  sehen 
und  als  Durchgang,  Antizipation,  Wechselnote,  Vorhalt 
—  also  außerakkordlich  —  bezeichnen. 

Nach  der  Entwicklung  der  musikalischen  Satzkunst  von 
der  Einstimmigkeit  zur  Mehrstimmigkeit  hat  zweifellos  die 
letztere  Deutung  das  historische  Prioritätsrecht  für  sich. 

Wir  verweisen  hier  auf  den  „strengen  Satz",  der  die 
„akkordlichen  Kombinationen"  als  primäre  Begriffe  nicht 
kennt  und  nicht  gelten  lassen  kann,  sondern  lediglich  das 
„konkordante"  oder  „diskordante"  Verhältnis  einer  Stimme 
zu  einer  oder  mehreren  der  sie  begleitenden  Stimmen 
beobachtet  und  feststellt;  hier  ergibt  sich  der  Zusammen- 
klang als  das  sekundäre,  mehr  zufällige  Resultat 
selbständiger,  gleichzeitig  singender  (klingender)  Einzel- 
stimmen im  Gegensatz  zur  harmonischen  (akkordlichen) 
Auffassung  der  neueren  Theoretiker  (Harmoniker),  die  den 
Zusammenklang  als  das  primäre  Moment  auffassen 
und  so  die  unharmonischen,  dissonanten  Töne  als  sekun- 
däre Erscheinung  erklären.  Zwiespalt  und  Wirrnis  liegen 
hier  eben  in  der  Verwechslung  und  Vermischung  der 
Grundbegriffe. 

In  der  „Harmonielehre"  —  Lehre  von  den  Zusammen- 
klängen —  ist  jeder  Klang  Teilhaber  einer  ursprünglich 
konsonanten  Harmonie,  und  nur  die  Mischung  von  wider- 
strebenden Harmonien  (Akkorden)  ergibt  dissonante 
Klänge  (Klangbilder,  wie  die  dissonierenden  Haupt-  und 
Nebenakkorde),  während  im  Abschnitt  von  den  harmonie- 
freien Tönen  das  Intervallverhältnis  (wie  im  „strengen  Satz") 
der  Erreger  der  Dissonanz  ist,  dissonante  Akkorde  also 
gar  nicht  in  die  Erscheinung  traten. 

Für  den  „Schüler*'  ein  gefährlicher  Dualismus  der  Begriffe. 

Zur  Festigung  und  praktischen  Anwendung  der 
Ausführungen  des  zweiten  Abschnittes  übe  man  hieran 
anschließend  (rhythmische)  Kadenzen  mit  An  wen- 
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düng  unharmonischer  Töne  aller  Art,  die  ver- 
bindend, dehnend  und  ausschmückend  zwischen  die 
Akkordfolge  einzufügen  sind;  man  achte  auf  eine  eben- 
mäßige zeitliche  Verteilung  der  Folge: 

I      —    IV      —  if"^^  —      I. 

ca.  ein  Takt    ca.  ein  Takt    ca.  ein  bis    ca.  ein  Takt 

zwei  Takte 

Metrisch-rhythmisch  ausgeführte  Kadenzen  mit  Anwen- 
dung harmoniefremder  Töne. 

Andante.  ^ 

W.Vh.Vh. 


Vh.       iVerzög, 
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1V-(1I7 


Vh. 


Vh. 


FTF^ 


^=T^ 


W- 


Fr.Vh.  stuf. 
a.l.Zt.   Vh.      D. 


*t 


=F 


V, I I 

D.=^ Durchgang;    \V.  =  Wechsdnote ;    Vh.=r Vorhalt;    Nbnt.  =  Neben 
note ;  stuf.  Vh,  =  stufenweiseVorhalt. 
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Andantino.       D.  W. 


(VII)  -\% V7 I 

Keinesfalls  darf  die  Unterdominant  zu  kurz 
bedacht  werden. 

Selbstverständlich  kann  die  Kadenz  auch  auf  6—8 
und  mehr  Takte  ausgedehnt  werden.  Es  ist  zu  emp- 
fehlen, die  Übungen  zunächst  schriftlich  (an  der  Tafel), 
sodann  aber  frei  improvisierend  am  Klavier  oder 
der  Orgel  auszuführen  und  so  lange  daran  zu 
arbeiten,  bis  eine  gute,  fließende,  möglichst 
metrisch-rhythmische  Darstellung  erreicht  ist. 
Analyse  am  Madrigal,  Volks-  und  Kunstlied  dringend 
zu  raten. 


m. 

Modulation. 

Der  Begriff  der  Modulation  in  der  neueren  Musik 
darf  als  allgemein  bekannt  vorausgesetzt  werden:  das 
Aufgeben  einer  Tonalität  und  Aufsuchen  bzw. 
Erreichen  einer  neuen.  Auch  die  technischen 
Mittel,  Bindetöne,  Verwandtschaft,  Beobachtung  guter 
Stimmführung,  evtl.  Gegenbewegung  (stufenweise), 
werden  in  jedem  erprobten  Lehrbuch  in  etwa  gleicher 
Weise  gezeigt. 

Die  „Modulation  der  Alten",  Einführung  eines  „tonus" 
(Kirchenton,  Oktavgattung)  als  ionisch,  dorisch,  phrygisch 
usw.  —  vermöge  der  (erhöhten)  Leittöne,  Erniedrigung  der 
dorischen  Sext,  lydischen  Quart  innerhalb  einer  Ge- 
samt tonalität  (die  sechs  Kirchentöne  umfassende),  das 
gelegentliche  Umdeuten,  z.  B.  eines  dorischen  Tones  in 
einen  aeolischen  und  die  sich  hieraus  ergebenden  Kon- 
sequenzen, siwd  ein  Sondergebiet,  welches  in  seiner  vollen 
Ausführung  hier  viel  zu  weit  führen  würde  und  eben 
deshalb  besser  dem  Studium  des  „strengen  Satzes"  vor- 
behalten bleibt. 

Hier  in  der  „Harmonielehre"  kann  es  nur  darauf 
ankommen,  mit  den  akkordlichen  (bzw.  außerakkord- 
lichen)  Mitteln  die  Tonalität  aufzugeben,  zu  verlassen, 
und  eine  neue  aufzusuchen  und  zu  erreichen.  Der 
hierbei  einzuschlagende  Weg  ist  nicht  in  allen  Lehr- 
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büchem  bewußt  und  klar  genug  gezeigt  und  be- 
schritten. 

Wir  müssen  hierbei  zur  „Kadenzformel"  zu- 
rückgreifen und  uns  nochmals  wiederholen,  daß  eine 
„Tonalität"  erst  sicher  erkannt  und  empfunden  wird, 
wenn  die  wesentlichen  Bestandteile  derselben 
(Kadenzformel)  gehört  wurden.  Es  ist  also  nicht  nur 
wünschenswert,  sondern  dringend  notwendig, 
den  Weg  der  Modulation  auf  eine  neue  Tonart  (To- 
nalität) hin  stets  zur  Kadenz  dieser  zu   lenken. 

Beim  „Modulieren"  halte  man  die  drei  Momente: 

Ausgang,  Modulationsweg  und  Ziel 

fest  im  Auge. 

Wie  nah  oder  fern  —  Differenz  der  Grundstufen 

—  das  Ziel  auch  sei,  stets  suche  man  die  Unter- 
dominant (oder  deren  Vertreter!)  dieses  Zieles  zu 
erreichen,  also  die  Kadenz  in  ihrem  wesentlichen 
Teile  zu  erfassen. 

Auch  mache  man  sich  klar,  daß  die  vorhandene 
Tonart  in  ihren  charakteristischen  Tönen  aufzu- 
geben, das  Ziel  aber  in  seinen  charakteristischen 
Tönen  zu  ergreifen  ist. 

Will  ich  z.  B.  von  C-Dur  nach  Es-Dur  modulieren,  so 
bedarf  es  der  IV.  Stufe  von  Es-Dur  —  das  wäre  as  —  c 

—  es  —f  oder  besser  noch  deren  Vertretung  II  — 
/ —  fls  —  c— ,  da  diese  nicht  nur  als  Unterdominant- 
vertretung von  Es-Dur  eine  treffliche  Einleitung  der  Ka- 
denz bedeutet,  sondern  gleichzeitig  als  IV  von  C-Dur  (/ 

—  as  —  c)  die  Verbindung  vom  „Ausgang"  herstellt: 


also: 
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l      IV 
C~f—Es.      (B  —  Es.) 
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Eine  zweite  Aufgabe  sei: 
von  B- Moll  zu  A-Dur.  (5  Be  zu  3  Kreuz,  '/a  Stufe  abwärts.) 

Hier  ist  D-Moll  (bezw.  11^   von  A-MoU)   anzustreben; 
das  wird  am  besten  über  F-Dur  erreicht  werden. 


1  - 

-  V 

b  - 

-F- 

-d- 

-E- 

IV- 

-  I 

-VI 

1 

I- 

1 

IV- 

-V 

r'::bp. 


A-Dur. 


i  —  VI 
D-Moll. 


Es  ist  selbstverständlich,  daß  in  zeitlich  ausgedehnteren 
Sätzen  —  wie  sie  z.  B.  den  Überleitungssätzen  der  So- 
natenform als  harmonische  Unterlage  dienen  — ,  insbesondere 
bei  femliegendem  Ziel  (b  —  A),  die  Modulation  in  Ein- 
zelgruppen zu  gliedern  ist,  freilich  auch  hier  wieder  von 
Gruppe  zu  Gruppe  über  die  betreffende  Kadenz: 


(\.  b  zw  F, 
b  —  A^l.  F  zu  ä, 

\  3.   d  7M    A. 
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Anwendung  mit  harmonischer  Analyse,  Z.B.: 
AUesro. 


I.     B-Moll   __     —     -_    —     —     —    :zuF-Dur. 


Modulation. 
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D-Moll.    (Orgelpunkt.) 
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Modulation  zu  A. 


A.IV-II7-  V 


^=^^Er-^ 


A-Dur. 


(Orgelpunkt.) 


usw. 
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usw. 
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Bei  naher  Verwandtschaft  genügt  die  nachträgliche 
Kadenz  des  Zieles. 

z.  B.:  D-  zu  G-Dur: 
D         -         G---------G 

(Kadenz  anschließend:) 


Iv  -c;7 


-C;7)—  I  _  —  —  _  _  _ii6_i|_v-i 

(ev.  VI  (als  Vertretg.) IIp  -  I|  -  V  -  I 


j  I_V-I  iMod.-;  I  —  11 I  —  V7    —   I 

^"^  ,  mittel.     I  , 


0     go 


Wf^  ?  ^^^  ¥ 
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2  6  i 

V-V7— 1 


D    —     —     —    G  ;  Kadenz  in  G.    — 


Die  Verteilung  dieses  „Harmonieweges"  auf  die 
Formenverhältnisse  ist  Sache  des  Geschmacks, 
des  Talentes  und  der  Übung.  (Genie  ist  Fleiß.  Fr. 
V.  Schiller.) 

Am  ratsamsten  ist  hier  eine  vier-  bis  achttaktige 
Form  (Satz,  Periode)  zu  unterlegen;  zunächst  die  Aus- 
gangstonart genügend  klarzustellen  (1 — 2  Takte), 
sodann  die  eigentliche  Modulation  (2  —  4  Takte) 
zu  vollziehen  und  schließlich  dem  erreichten  Ziel 
die  nötige  Festigung  (1  — 2  Takte)  zu  geben.  In  der 
Übung  von  „Modulationssätzen"  wird  man  am  besten 
zuerst  die  harmonische  Folge  feststellen,  bei  einer 
Wiederholung  verbindende,  ausschmückende  Durch- 
gangs-,   Vorhaltstöne    einschalten    und    zuletzt    me- 
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lodisch -rhythmisch  ausbauen;  ein  kleines  volks- 
liederartiges melodisch-rhythmisches  Motiv  (darf  ent- 
lehnt sein!)  findet  auch  der  Schüler  zumeist  bald  und 
lernt  es  in  Form  von  Imitation  oder  freier  Weiter- 
entwicklung verwerten;  6  —  8  bzw.   10  Takte. 

Auch  eine  weitere  proportionale  Ausdehnung 
der  harmonischen  Flächen  des  Modulationssatzes 
auf  die  zwei-  und  dreiteilige  Liedform  (16  bis 
24  Takte)  ist  dem  in  der  Formenlehre  bewanderten 
Schüler  anzuraten.  Z.  B.  Vier  Takte  Ausgangstonart 
(evtl.  Halbschluß).  In  den  folgenden  vier  Takten  — 
mit  Verwendung  des  im  Vordersatz  aufgestellten  mo- 
tivischen Materials  —  Modulation  zum  Ziel.  Die 
weiteren  8  (evtl.  16)  Takte  dienen  der  Entwicklung 
des  Gedankens  in  der  erreichten  Tonart,  der  Rück- 
modulation, Wiederholung  des  Vordersatzes,  Anfügung 
einer  Koda  mit  harmonischer  Wendung  zur  Unt^r- 
dominant. 


Anwendung   der  Modulation    in  der  dreiteiligen  Lied- 
form (mit  harmonischer  Analyse).    Z.  B.: 


Andantino. 


^z^-^-— tf 


P    C-Dur. 
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Modulation. 


1  inC 
IV  in  G 
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H-Moll.  (in  in  G.) 
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Rückmodulat. 
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II«inC.    alter.  11^ 


a  tempo 
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Koda.  IV  — 
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(1)1  - 


Die  Begriffe  der  Enharmonik,  der  Modulationssequenz, 
Trugfortschreitung  usw.  sind  genügend  beitannt,  sie  sind 
lediglich  „Mittel  zum  Zweck",  Modulationsmittel,  und 
werden  sich  bei  begabteren  Schülern  von  selbst,  ihrem 
Werte  entsprechend,  einreihen. 

Hier  galt  es  lediglich  als  „springenden  Punkt"  der 
Modulation  ihre  Beziehung  zur  Kadenzformel  zu 
zeigen.  Auch  hier  sind  Beispiele  (Anwendungen)  aus 
Meisterwerken  aufzusuchen.  —  Analyse.  —  Der  Komponist 
wird  freilich  im  freien,  künstlerischen  Schaffen  —  da,  wo 
es  ihm  notwendig  erscheint  —  vom  Wege  der  Schule  ab- 
weichen und  durch  Enharmonik,  Trugfortschreitung   ein- 
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zelner  Stimmen  und  andere  Mittel  schöne  und  neue, 
reizvolle  harmonische  Fortschreitungen  in  den 
Dienst  seiner  Modulationen  stellen,  er  wird  aber 
auch  dann  nicht  unlogisch,  inkonsequent,  „nur  gei st- 
reichelnd" herumirren,  sondern  den  erkannten  Weg 
trotz  aller  Abweichungen  und  Seitensprünge  im  Auge  be- 
halten. 


Knhnt's  Husik-Lehr-BOcher 

sind  an  allen  modernen  Instituten  eingeführt 


I.    Klavier 
R  f>^i  i-h  ;i  im  f-  ^^*  ^^^  ^^^^'i  ^^^  Kia  viertecbniR. 

IJI  VllllilU|ll  $Y(tcm.DarItellungdcskunItgcmäl5cn 
Klavierlpiel$aufnatürlicl).,pIycbo=pbyIiologi(d)er0rundlage. 
Band  1.  1)an(tDucl)  der  modernen  metbodik  und  Spielpraxis  für 
Ccbrer,  Rünltlcr  und  Bcrufsfpidcr.  Dritte  Auflage. 
JlUSdabe  Jl  mit  bi(tori|d)em  Anhang  geb.  m.  15.—,  geb.  m.  10.— 
Husgabe  B  obne  biltorilcben  flnbang  geb.  m.  12.-  ,  geb.  m.  15.— 
Band  11.  Die  Grundlagen  des  6ewicbt$rpiel$.metbodifcbeJTnIeitung 
zur  entwidilung  der  Schwungkraft,  $d)werkraft  und  Druckkraft  des 
gefamtcn  Spielkörpers.  Dritte,  Itark  verm.Jlufl.  8eb.  TU.  7.-,  geb.  Hl. 9.- 
ßand  111.  Praktische  Studien.  6  Refte  je  m.  6.—,  geb.  m.  $.— 
nzifiti  3o^"  ^^^^'^^'  ^^^  Gebeininis  acrßandfilDrung 
M Uli II  DcitaHl«iPierrpieK0eb.m.6.— 9eb.m.9.  - 
Ullll^lU  ^^^iP^^  ^^^  Amctik  ac$  HUvicrrpicis« 
l\illiail  4.jiufl.  Bearbeitet  und  herausgegeben  V.  Dr. 
(üalter  Hiemann  .  Geheftet  m.  $.— ,  gebunden  m.  10.— 

in^l'i'h;in  ^^^'^^'  Diecrmtt0runardtzeae$Kia- 
ilZilllBlUY  vicrfpiels.  Jluszug  aus  dem  (Uerke  des 
Uerfatlers  ,,Che  üct  of  Coud)'*  nebft  zwei  neuen  Jlbld)nitten : 
Jlnleitungen  und  Erklärungen  für  Schüler;  Ratfchläge  für 
Cehrer  und  Selbftlernende.  Geh.  Hl.  5.—,  geb.  m.  7.  - 
niAtti^nn  ^^i^^^  ^^^  Kuvicrbucb*  eefd)id)te 
IZiVlIiailll  der  Klaviermufik  und  ihrer  meilter,nebft 
einer  Überlid)t  über  den  Klavierbau.  Gebunden  m.  9.— 
ni^mrintl  ^^'^^^  Klavler-Ccxlkom  Uierte  Jlufl. 

IZIVIIIUIIII  eiementarlebre  für  Klavierfpieler;  Anleitung 
zur  Ausfpracbe  des  ltalienild)en;  Cabelle  der  Abkürzungen  in  (Uort 
und  Dotenfchrift;  Citeraturverzeicbnis;  Ausfübriicbes  Fremdwörter- 
Cexikon;  Sacb-Cexikon;  Perfonal-Cexikon  (Uirtuo(en,  Komponiften, 
Pädagogen,  Hletbodiker  und  Scbriftlteller  des  Klaviers),  ßeb.  fH.  6. — 
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2.  Violine 

VPIvllvl  Uiolintccbnik  auf  natürlicbcr  Grundlage  nebft 
den  Problemen  des  Geigenbaues  .  .  .  Gebunden  m.  6. — 
^/iH  ^"^  ^^^^"  ^""^  Problem  der  UiolimecDnik. 
^ill/  eine  Anleitung,  um  in  kurzer  Zeit  eine  gute 

{:ed)nik  zu  erlangen.  7.  Jluflage m.  t.— 

^/iR  ^'  ^''  ^^^  ßeigerrpicgel.  Betrad)tungen  über  die 
villi  vertd)iedenen  Betätigungen  des  Geigers.  IH.  1.— 
^fAMYltl^  Paul,  Die  Kunft  der  BogenfttDrung. 
vlvl^Vllli|  ein  prakti(d)-tbeoreti|d)e$  ßandbud)  für 
Cernende,  zugleid)  aud)  für  den  Cebrer  zur  erleid)terung 
des  ünterrid)ts Gebunden  TH.  4. — 

?%Af  fm/ltltl  ^^^^^^'  ^^^  BäcDlein  pon  der  Geige 

VVIIIIIilllll  oder  die  Grundmaterialien  des  üiolin- 
Ipieles.  2.  Auflage Hl.  I.— 

3.  Gesang 

I  UIVI^I  lliaVIlVl  fangsregirter  als  Grundlage 
derConbildung.5.Aufl.Geb.m.lO.-,in$d)ulb.geb.ni.l3.- 
DaiaIi amI-  3^ranz,  Die  Eöruttg  de$  Problems  eines 

l\viviui  I  freien  Cones m.  2.20 

CaiiNaI  martin,  Grundfragen  der  StImmKunde  für 
^^Y^^'  Sänger  und  $pred)er m.  1.50 

4.  Harmonielelipe 

C/in^llMI  ^^^^^'  Tortrcbrlttilc])e  l)drmonle-  und 
VU|IVIlvll  melodielebre,  mit  vielen  notenbeilpielen 
im  Cexte  und  einem  Jinbang:  Zukunftsmulik  (€xotik). 
Gebeftet  m.  7.—,  gebunden  \ü.  9.— 
C^n^ll^n  ^^^'^ö.  Die  „muTlKalifcfte**  JfkurtlK  als 
VU|lvllVll  Grundlage  der  l^armonik  und  ITlelodik. 
mit  experimentellen  nad)wei(en  am  Klavier  .  .  m.  3.— 
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AI A| >||  3^erdinand, l)dnaDucb  der  moaerneit  Tnrtru' 
VIVIVII  menticrungf.Orcbelter.  4.verm.Jlufl.ni.2.50 

U/\th  ^i^i^^^'  ^'^  ^^f  Mtuu  aer  Kaaenz. 
■\vVII eeb.  m.  2.50 

rii^lihii^fl>kHJPr<iRtircDel)drmonielcl)ref.Eebr- 
U I  VI  1 1 W  a  I  1^  anitalten  u.  zum  Selbltunf  crrid)t  m.5.- 
|t|  A|^A|>  Carl,  JVufddbetibticb  für  aiel)drmonielcl)re. 
rilf|IVl  _  .  4.  Mil  m.  4,—,  gebunden  m.  6.— 
Dl A||A|>  0arl,$cblürrel  zum JfufgaDetiDucbtdeutid) 
I  lv|lvl  cnglifcb-franzötifd).  ßeb.niA— ,geb.m.6. - 
|4i A|^A|«  Carl,  PraktircDcr  Ceitfiiaen  zur  Itloau» 

riv|;vl   lationsiebre 6eb.  m.  6.— 

|>A^At^  max,  Beiträge  tut  moaulatlonslebre» 
■\vyvl     Deut[d)e  Jlusgabe,  11.  Jluflage   .  .  ID.  2.50 

5.    Musikwissenschaft 

n^Al|Pb.Eni.,UerrucbfiDeraie«)dl)reJfrtad$Kiavier 
Dil  VII 211  fpielem  Kritild)  revid.  Heudrud^  n.  d.  Original, 
erläutert  von  Dr.  (ü.  Hiemann.  0eb.  m.lO.— ,  geb.  171.13.— 
R;i^h  ^il^^^"i  ^riedemann,  Sein  £eben  und  feine 
Ww VII  merke,  m.  tbematilcb.  Uerzeicb.  leiner  Kompolit. 
u.zwei  Bildern,  üon  Dr.martin  5ald<.  6eb.  m.  7.-,  geb.  m.  10.- 
Vi^th  Kobert.Stuaten  zur  €ntu)i€klundsdef  cbicDte  aer 
llu  VII  ornamentalen  lllelopoie*  Beitr.zurßelcbicbte  der 
melodie.  mit  zablr.  Hotenbeilg.  0eb.m.31.-,geb.m.35.- 
hf ^m^nn  ^^^^^^  I>i^  muflkalifcDeRenalffance 
izivlliailll  des  i9.3abrl)unaert$  m  zur  6eden= 
wart.  Cin  Rück-  und  Jlusblid ül.  2.50 

Praerorius  Lrierti^'"*'  "'"'''"'"• 

1.  Die  Bedeutung  der  Hamen  wie  aud)  Be(d)reibung  fa(t  aller  in 
Deut|d)land  gebräud)licben  Gelänge  u|w.— 11.  Cüas  im  Singen  bei  den 
noten  ulw.zuoblervicren.  -111.  Cüie  dieltalieni|d)e  u.andereCermini 
musici  u(w.  zu  verlteben  und  zu  gebraueben  u(w.  (Uolfenbüttel  1619. 
Bearb.u.neuau$g.v.Dr.e.Bernoulli.geb.n).15.-,geb.m.l$.- 
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